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1. Introducción: la tradición del bestiario  
La fábula es uno de los géneros más antiguos en la historia literaria 
que permanece con gran vigencia como un género literario indepen-
diente. Su origen se encuentra en Mesopotamia, en la India y en el 
mundo árabe más o menos desde hace 4,500 años. Los fabulistas tra-
dicionales como Esopo o Fedro y sus seguidores subrayaron la mora-
leja como una de las principales características del género. Como 
señala Spang, se puede decir que tradicionalmente la actitud funda-
mental que subyace a la fábula es crítica, satírica y didáctica1. Con el 
paso del tiempo, el género ha sufrido algunos cambios dentro del 
contexto contemporáneo, juntamente con la transformación de la 
visión del mundo del siglo XX.  
Anne Karine Kleveland habla en su trabajo sobre Augusto Mon-
terroso acerca de la  ‘nueva fábula’ aunque acepta que sería vano 
intentar una definición que se pueda aplicar de manera cabal; según 
su propuesta teórica, la nueva fábula debe presentar algo nuevo, tanto 
en la temática como en la expresión formal-estructural2. En América 
Latina, esta tendencia de la nueva fábula empieza a aparecer en los 
años cincuenta, en obras como Bestiario (1951) de Julio Cortázar, 
Manual de zoología fantástica (1957) de Jorge Luis Borges y Margarita 
Guerrero, etc. En México, se destaca una tradición del género repre-
 
1 Spang, 2000, p. 113. 
2 Kleveland, 2002, p. 123. 
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sentada por Bestiario (1959) de Juan José Arreola y La oveja negra y 
demás fábulas (1969) de Augusto Monterroso, principalmente.  
En este trabajo pretendemos situar el bestiario intitulado Amores 
enormes, del escritor mexicano Pedro Ángel Palou (1966), en la tradi-
ción de la nueva fábula en México, subrayando el experimento en el 
nivel de la estilística y la temática que desarrrolla el autor, conside-
rando que las características de la nueva fábula se encontrarían inscri-
tas en el ámbito de la posmodernidad.  
2. El papel de los personajes en las fábulas de Palou 
Spang señala algunos de los aspectos formales de la fábula: «analó-
gicamente al drama también se observa la unidad de espacio, tiempo 
y acción»3. Como se puede encontrar en los antiguos fabulistas, como 
La Fontaine y Esopo, la fábula tradicional mantiene su propio estilo 
en la configuración de los personajes, del espacio y del tiempo. En 
este apartado analizamos dos aspectos formales en las fábulas de Pa-
lou, el papel de los personajes y el manejo del espacio y del tiempo, 
los cuales se encuentran fuera de la norma tradicional.  
En la introducción al Bestiario medieval, Ignacio Malaxecheverría 
siguiendo a De Bruyne explica algunas características del animal del 
bestiario tradicional:  
 
es obvio que la comunicación con el animal no existe, o apenas; […] 
así los animales son puestos en relación con el origen y evolución del 
hombre, según diversos mitos; los cuentos y leyendas los presentan co-
mo transportadores del héroe, donantes o adyuvantes; la historia de las 
religiones muestra una constante sacralización de los mismos; por último, 
[el] fenómeno que interesa aquí especialmente, los bestiarios medievales, 
haciendo de ciertos animales figuras de Jesucristo o de la Iglesia, «espiri-
tualizan el mundo sensible»4.  
 
Con el fin de transmitir un mensaje moral a los lectores, en los 
bestiarios medievales era necesario que existiera el contraste entre el 
bien y el mal: animal favorable frente al  animal daniño. Además, las 
descripciones sobre estos seres se basaban en la Biblia o en las narra-
ciones míticas. También Spang habla acerca del esquema de las figu-
 
3 Spang, 2000, p. 113. 
4 Malaxecheverría, 2000, pp. 14-15. 
 MINJI KANG 359 
 
ras de la fábula diciendo: «la historia se organiza casi siempre alrede-
dor de dos figuras o dos colectivos enfrentados en un conflicto que se 
resuelve o verbalmente o a través de la interacción de los implicados 
o las dos cosas a la vez»5.  
En las fábulas de Monterroso también se puede encontrar la rela-
ción jerárquica entre el poderoso y el débil; por ejemplo, el león 
representa el poder o al depredador, mientras que el conejo represen-
ta lo débil. Se puede decir que Monterroso sigue la forma tradicional 
de la fábula ya que todavía cada animal representa cada rasgo humano 
como en correspondencia. Sin embargo, Monterroso rompe esta 
antigua relación entre  depredador y víctima para criticar el mundo 
de los humanos. Con estas estrategias, no se da de manera explícita la 
moraleja de sus fábulas sino que se exige a los lectores que interpre-
ten la significación oculta por la sátira y la ironía.  
En las fábulas de Palou desaparece este conflicto entre las dos figu-
ras, más bien destaca la angustia íntima y el problema particular de 
una especie. Veamos el caso del ballenato con el que podremos com-
prender la manera en que se configuran los personajes en las fábulas 
de Palou. En Leyendo a Moby Dick, el ballenato está sufriendo una 
enfermedad psicológica, el complejo de Edipo; sin embargo, él mis-
mo acepta su enfermedad como la consecuencia lógica de su especie 
y en el cuento se aplica al mamífero la teoría del psicoanálisis de 
Freud: «Sí, sí, ya lo sé: van a salirme con el rollo de Freud: soy un 
ballenato edípico, y todas las enfermedades sicológicas se curan». (20), 
«una ballena no se separa de su madre en siete meses y se alimenta 
con ciento cincuenta litros diarios de leche de sus mamas. Después, 
es lógico que se enamore de su madre» (21). Este ballenato es capaz 
de decidir su destino y de reconocer su situación emocional. La teo-
ría psicoanalística se aplica a los animales. No existe el mal ni dos 
figuras enfrentadas, la fábula intenta destacar el conflicto interior de 
una especie. Aquí se puede encontrar también un rasgo del pensa-
miento posmoderno que es el esceptismo radical para demostrar la 
inexistencia de verdades absolutas6. En este relato, Palou se pregunta 
por la definición de ‘lo lógico’ a los lectores a través de la voz del 
ballenato.  
 
5 Spang, 2000, p. 114. 
6 Noguerol, 1996, p. 53.  
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Por otra parte, en las fábulas de Palou se puede encontrar una 
transformación radical del uso de los animales apartándose del uso 
tradicional que consideraba a este tipo de actores en condiciones de 
inferioridad o de incapacidad, como todavía ocurre en las fábulas de 
Arreola. El escritor mexicano tiende a describir los animales con base 
en la tradición fisiológica captando algunas características fisicas desde 
la mirada humana. Además, según afirma Schulz-Cruz, en las fábulas 
de Arreola no existen seres humanos nobles ni hermosos, todos están 
animalizados7. En el caso de Monterroso se puede ver un avance en 
términos de la configuración como personajes, ya que comienza el 
reconocimiento de una mayor capacidad de los animales. Por ejem-
plo El Mono piensa en ese tema o La Jirafa que de pronto comprendió que 
todo es relativo, donde los animales poseen la capacidad de reflexionar. 
En la fábula Apólogo con elefante de Palou, el elefante, que es el 
personaje central, tiene su nombre propio, David, y se le describe 
como un ser que puede enamorarse de la niña. Palou da a todos los 
animales de sus relatos nombres propios, como si fueran humanos8. 
En el mismo sentido, los animales de Palou se describen como sujetos 
personalizados e individualizados que actúan y piensan como los 
hombres. Las fábulas de Palou tratan de la historia de un individuo 
que no es un arquetipo, que no forma parte de la tradición.  
Los animales de Palou también se dedican a algunas profesiones 
especiales, como filósofo (el hipopótamo de La inutilidad de amor), 
escritor (el ballenato de Leyendo a Moby Dick), monje (el oso de La 
mitad, siempre la mitad), científico (la avestruz de Sin cabeza), barítono 
(el búfalo de ¡Bomba!) e hipnotizadora (la anaconda de Duerme, duer-
me), cada uno de ellos con su propio carácter personal. Por el contra-
rio, en el bestiario de Arreola aparecen animales cuya función es la 
misma de cualquier bestiario o zoología: la delicia del que mira y la 
moralización que se desprende de esta observación9.  
En el caso de «un célebre Psicoanalista» de El conejo y el león de 
Monterroso podría interpretarse como un símbolo del intelectual de 
la sociedad. No tiene personalidad particular ni se representa como 
 
7 Schulz-Cruz, 1992, p. 249.  
8 Monterroso utiliza mayúscula en los nombres de los personajes de sus fábulas, 
lo cual significa que ese León o ese Mono no son cualesquiera animales, sino que 
son dueños de una identidad propia. Esta particularización se extrema hasta el punto 
de poner nombres propios de persona a cada protagonista en las fábulas de Palou.   
9 Schulz-Cruz, 1992, p. 250.  
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un personaje individualizado; es un personaje que tiene estrictamente 
la función de su profesión. Monterroso utiliza el personaje satírica-
mente como un símbolo de la sociedad para criticarla. Este tipo de 
personajes se identifica por la interrelación con otras personas en la 
sociedad representada en el cuento. Por su parte, lo que Palou intenta 
subrayar en sus textos es el enfoque del sentimiento íntimo del indi-
viduo donde se puede encontrar el origen de la decepción y la deses-
peración. En este sentido, los personajes de Palou tienen mucho que 
ver con la autoconciencia, su personalidad ya no es tan simple como 
para representar solamente a un grupo social, como es el caso de 
Monterroso, sino que ya posee sus características peculiares y origina-
les que los convierten en actores más complejos. Palou pretende 
desplegar la imagen del mundo con los animales individualizados y 
particulares dueños de su propia voz. En ese mundo los animales 
hablan, reflexionan y hasta se comunican con sus lectores.  
3. La renovación del espacio y el tiempo 
Palou intenta experimentar con el uso de los animales radicalmen-
te, comparando con los fabulistas tradicionales y hasta con los que 
renuevan el género, como Arreola y Monterroso. Ahora el personaje 
de la fábula no es cualquier animal sino un individuo particular en la 
sociedad contemporánea. Aunque las fábulas de Palou tratan de his-
torias individuales, los personajes se describen como un producto 
dentro del cronotopo real, puesto que el espacio y el tiempo forman 
parte de su acción. Por ejemplo, el hipopótamo de La inutilidad de 
amor y la jirafa de El poder de la mirada se influyen por el ambiente 
que les rodea; los personajes están relacionados estrechamente con el 
espacio y el tiempo del texto. En este sentido, el espacio y el tiempo 
se vuelven aspectos importantes para comprender la acción de los 
animales10.  
Malaxecheverría habla acerca del bestiario medieval como litera-
tura científica: «El animal de los bestiarios “es”; está definido para 
siempre -salvo alteraciones en textos posteriores-, y su cronotopo 
 
10 Bajtín habla en «Las formas del tiempo y del cronotopo en la novela» sobre la 
relación entre los géneros y este concepto: «En la literatura el cronotopo tiene una 
importancia escencial para los géneros. Puede afirmarse decididamente que el género 
y sus variantes se determinan precisamente por el cronotopo.» Bajtín, 1989, p. 238.  
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diría Bajtín es cero: ni temporal ni geográficamente admite lindes»11. 
En las fábulas de Arreola, el espacio no es un aspecto tan importante, 
más bien es mutable y sustituible, y el tiempo tiende a relacionarse 
con el ámbito del mito12. Por ejemplo, en El Oso dice: «Quienes han 
encontrado un oso en el bosque saben que al vernos se pone inme-
diatamente de pie, con ademán de reconocimiento y saludo»13. El 
bosque no funciona como espacio que forma parte de la acción del 
personaje, es un lugar en el sentido tradicional y geográfico, y el 
espacio de los cuentos fantásticos (contexto mítico) por excelencia. 
En el caso de Monterroso podríamos encontrar ciertos cambios en el 
espacio y el tiempo, empieza a utilizar espacios más localizados acor-
des con un tiempo histórico determinado. En el principio de las fá-
bulas de Monterroso aparece una introducción sobre el espacio y el 
tiempo, aunque todavía siguiendo el modelo de los cuentos fantásti-
cos y tradicionales. Por ejemplo, La oveja negra empieza diciendo: «En 
un lejano país existió hace muchos años una Oveja negra»14. Otro 
ejemplo más específico sería El cerdo de la piara de Epicuro: «En una 
quinta de los alrededores de Roma vivía hace veinte siglos un Cerdo 
perteneciente a la famosa piara de Epicuro»15. Se puede decir que los 
animales de Monterroso se encuentran en un espacio que influye en 
la acción; el Cerdo era especial porque Epicuro era su dueño, además 
de aparecer con mayúscula su nombre. En este sentido, Monterroso 
incorpora la innovación mediante la cual los personajes actúan y lo 
hacen propiamente, como personajes novelescos. 
Palou destaca la función de un espacio semejante adonde viven 
los lectores. El espacio puede ser cualquier sitio donde ahora ocurra 
algo cerca de nosotros. El espacio y el tiempo influyen en la acción 
de los personajes, y el espacio se vuelve un lugar inmutable. Veamos 
la comparación entre una fábula de Arreola, otra de Monterroso y 
una más de Palou sobre el mismo tema de la jirafa: 
 
 
11 Malaxecheverría, 2000, p. 43.  
12 Se podría encontrar un ejemplo de este tiempo mítico en El Rinoceronte: 
«Aunque parezca imposible, este atleta rudimentario es el padre espiritual de la cria-
tura poética que desarrolla en los tapices de la Dama, el tema de Unicornio caballe-
roso y galante». Arreola, 1991, p. 12.  
13 Arreola, 1991, p. 23. 
14 Monterroso, 1997, p. 11. 
15 Monterroso, 1997, p. 36. 
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La jirafa, Arreola 
 
Al darse cuenta de 
que había puesto dema-
siado altos los frutos de 
un árbol predilecto, 
Dios no tuvo más reme-
dio que alargar el cuello 
de la jirafa16.  
La Jirafa que de pronto comprendió 
que todo es relativo, Monterroso 
 
Hace mucho tiempo, en un país 
lejano, vivía una Jirafa de estatura 
regular pero tan descuidada que 
una vez salió de la Selva y se per-
dió. [···] llegó a un desfiladero 
donde en ese momento tenía lugar 
una gran batalla17. 
El poder de la mirada, Palou 
 
Hacia adelante, la calle, una 
veloz serpiente de coches la abu-
rría enormemente. Hacia atrás, la 
fría impersonalidad de concreto 
de un edificio la helaba. A la dere-
cha, el humo de la cocina del resto-
rán. Sólo le quedaba [a la jirafa] 
la izquierda: Raúl. (24) 
 
Los tres relatos tratan del mismo animal protagonista, pero con 
distinta configuración. En el caso de Arreola, como ha mencionado 
Spang, se ve la unidad de tiempo y espacio, más bien, al tratarse del 
Paraíso terrenal el tiempo mítico está fusionado con el espacio en una 
unidad absoluta. El mundo de Arreola se describe estático como co-
rrespondería a un relato mítico. Por su parte, Monterroso nos mues-
tra el movimiento del espacio desde «un país lejano» hacia donde 
«tenía lugar una gran batalla». En la fábula de Monterroso la unidad 
de espacio obtiene flexibilidad y su propio sentido. En el caso del 
tiempo, se trata de la guerra de Waterloo que nos remite al referente 
histórico. Las fábulas de Monterroso consideran el aspecto histórico 
para destacar la sátira del mundo humano. Sin embargo, muchas ve-
ces las historias de Monterroso ocurren en «la Selva», en «un país 
lejano» o «una antigua ciudad», lejos del lugar donde vivirían los lec-
tores. Los escenarios de Monterroso permanecen muchas veces inde-
finidos y ajenos al lector. En el caso de Palou, el espacio se convierte 
en un aspecto importante del discurso, ya que ahora la historia sucede 
en el jardín de una casa rodeada por el paisaje de la ciudad, con edifi-
cios y coches. Además, en este relato, el espacio donde se coloca a la 
jirafa Josefina tiene un papel esencial por el tema de la fábula ya que, 
gracias a la ubicación y a su largo cuello, a Josefina no le queda otra 
opción por aburrimiento que aprovechar la vista desde su vivienda 




16 Arreola, 1991, p. 31. 
17 Monterroso, 1997, p. 22. Las cursivas son mías. 
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[La jirafa Josefina] alzó la vista y pudo ver -con sus entrenados ojos de 
voyeur- la recámara. La desnudez de la pareja no pareció importarle en 
un primer momento. Sólo cuando, de pie, abrazados, comenzaron a be-
sarse, Josefina comprendió lo que sucedía; que para ella era lo que no su-
cedía: carencia. (24)  
 
Las fábulas de Palou alcanzan un mayor grado de verosimilitud 
dentro del espacio y el tiempo, ahora la acción de los personajes pue-
de vincularse con el contexto. El espacio y el tiempo influyen en la 
acción y las caraterísticas de los personajes, y en ellos, la identifica-
ción de los animales puede liberarse del uso tradicional. Los aspectos 
genéricos de la fábula ahora se encuentran en un nuevo marco del 
cronotopo real, según el concepto de Bajtín.   
4. Amores enormes: caleidoscopio del amor  
Palou pretende reubicar relatos ya conocidos por medio de la re-
novación de los aspectos tradicionales del género. En particular, los 
personajes y el espacio asumen el papel esencial en las fábulas de Pa-
lou, contando la historia íntima de cada personaje:  
 
El objetivo era rehacer, dentro de la fábula, la historia. La anécdota 
cambia, o tal vez no. […] No sé si funcione aquí, pero es la verdad, se 
trata de amores enormes a la literatura, a los animales, al acto de contar y 
recontar la misma historia, nuestra máscara. («Notas», 53)  
 
El amor en las fábulas de Palou tiene diferentes caras en las que se 
confunden la desilusión, la decepción, el placer sexual y el amor ver-
dadero. Sobre todo, la relación corporal desempeña un papel impor-
tante para intensificar la desilusión amorosa en la fábula. En este sen-
tido, se podría encontrar la transformación temática de la fábula. 
Spang habla sobre el tema de la fábula tradicional:   
 
la temática central de la fábula es el enfrentamiento del fuerte y del 
débil, castigándose a menudo la vanidad y el abuso del poder, el hedo-
nismo, la pereza, los excesos de todo tipo, en fin, el comportamiento 
que vaya contra los usos y la naturaleza18.  
 
 
18 Spang, 2000, p. 114. 
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Las fábulas de Palou van en contra de la idea anterior enfocándose 
en la historia de amores verosímiles, al tiempo que se amplía hasta la 
historia general de los humanos. Lo privado se ha vuelto público. El 
proceso de la historia amorosa en las fábulas de Palou tiende a recu-
rrir a la curva sentimental a lo largo del paso del tiempo: la felicidad 
del pasado —el obstáculo del amor—, la desilusión por la pérdida y 
el desamor. En La inutilidad del amor se ve esta curva muy claramente. 
En cada etapa se encuentra la definición sobre el amor: «el amor es la 
felicidad de la vida» (16), «el amor se desvaneció» (17), «tuvo que 
dejar, forzado por las circunstancias, la espeleología, y terminó por no 
pensar» (17), «hoy a Armando se le recuerda sólo por ese gesto filosó-
fico máximo: ffhhhhrrrr» (17). Al final, el protagonista se queda de-
sintegrado por el desamor y sólo puede repertir la rutina de deslizarse 
en el agua como los otros hipopótamos. En esta parte final, la ono-
matopeya «ffhhhhrrr» se describe humorísticamente pero esta risa 
absurda que sustituye la postura filosófica antes asumida por el hipo-
pótamo refleja la vanidad del personaje. En Efraín y la piedra se re-
fuerza la vanidad amorosa a través del amor no correspondido. El 
cocodrilo Efraín se enamora de una piedra parecida a una cocodrila; 
sin embargo, la tristeza de no ser correspondido se vuelve felicidad al 
quedar convencido de tener un amor perseverante y fiel: «¡Qué im-
porta!» (41), expresión de menosprecio que podría interpretarse co-
mo narcisismo. Es como si fueran dos caras de la misma moneda: el 
amor no correspondido y el amor con la piedra. En la frase final se 
llega a la cima de la vanidad: «Por nosotros, nena. Hasta que la muer-
te nos separe.» (41). El amor no correspondido ahora está ligado a la 
vida alienada, la astenia y la lasitud de la vida.  
El amor corporal aparece varias veces en las fábulas de Palou, co-
mo etapa imprescindible del amor. Monterroso afirma al inicio de su 
ensayo Las moscas: «Hay tres temas: el amor, la muerte y las moscas»19, 
pero el autor guatemalteco dice que prefiere quedarse con las últimas. 
Para Arreola, según afirma Yulan M. Washburn, la relación sexual se 
describe como el nivel primitivo y más bajo del amor, como lo frus-
trante y lo corrosivo20. En las fábulas de Palou existen dos tipos de 
amor en el nivel sexual: uno sería el amor corporal como una mani-
festación amorosa y la unión de los amantes, y el otro sería el sexo 
 
19 Monterroso, 1991, p. 11.  
20 Washburn, 1973, p. 297.  
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como una acción carnal con el fin de placer. El primero se presenta 
como una afirmación amorosa en La inutilidad del amor:  
 
Probablemente quien lea esto nunca haya pensado cómo hacen el 
amor dos hipopótamos: ruido, violencia, lentitud; lentitud, ruido, vio-
lencia; violencia, lentitud, ruido. Ocho horas duró el cortejo, cuatro-
cientos ochenta minutos de éxtasis. (16) 
 
Aunque se describe muy detalladamente, no se ve como una ac-
ción salvaje ni repugnante. Podría ser que Palou no ve a los animales 
desde una visión humana sino que reconoce el mundo de los anima-
les igual que el de los humanos. Más bien, Palou compara lo humano 
y lo animal desde punto de la vista de los animales: 
 
Para los hombres hacer el amor es sencillo: lo hacen y ya. Las ballenas 
requieren de tres ingredientes: paciencia, experiencia y ¡un ayudante 
que, sumergido en el agua, los ayude a salir a flote cada determinado 
tiempo! En este caso se supone que mamá se tenderá de lado, el tipo ha-
rá otro tanto, y yo pasaré por la peor humillación de mi vida. (Leyendo A 
Moby Dick, 21) 
 
Como hemos señalado, la relación sexual se muestra como la cima 
de amor, pero de esta felicidad corporal al final solamente queda la 
desilusión después del éxtasis. Ya pasó el tiempo cuando se pudo 
hacer el amor con la amada, ahora solamente queda la vanidad y la 
decepción amorosa sin el amor profundo y verdadero.  
El segundo tipo de amor se refiere al más propiamente carnal sin 
sentimientos que no se puede mantener sin la presencia del otro. En 
El poder de la mirada, no existe la relación de lo sexual con el amor 
sino que «de la vista nace el amor» (25). Josefina tiene que resignarse 
a ver lo que nunca le sucederá a ella: la carencia corporal, al mismo 
tiempo que la pareja no puede mantener el éxtasis sin la mirada de 
Josefina: «Desconsolados lo intentaron nuevamente en la noche. Na-
da pasó. En realidad les faltaba Josefina» (25). En este relato, no existe 
el amor sino como forma vacía, lo cual también refuerza la desilusión 
amorosa de la fábula.    
Las constantes transformaciones temáticas de este género guardan 
cierta relación con los cambios en las sociedades, y esto se aprecia 
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claramente en el tema de las fábulas21. Un individuo en una realidad 
que se transforma tan rápidamente se queda solo, uno entre la mu-
chedumbre, sin identidad propia. La forma de la vida en la sociedad 
se parece y se iguala. En este sentido, el amor es uno de los rasgos 
más personales e íntimo de la vida de la gente, y a su vez sería el 
tema fundamental para vivir. Las fábulas de Palou asumen los pro-
blemas del mundo desde una perspectiva intimista y al mostrar las 
caras crueles del amor esta decepción se traslada al plano público 
mediante el acto de la lectura.  
5. Conclusión 
Pedro Ángel Palou publica este libro de fábulas sobre el amor 
considerando diez animales como protagonistas. En las notas finales, 
termina su obra con una frase que parodia El dinosaurio de Monterro-
so: «Cuando Pampa22 despertó, Monterroso todavía estaba ahí» (55). 
La sombra de una obra como La oveja negra es tan grande que Palou 
no podía evitar reconocer su influencia, nuestro autor humorística-
mente muestra su intención de reescribir el pasado a su propia mane-
ra. Los animales-personajes están más cerca de nosotros, se pueden 
encontrar en cualquier sitio de la realidad, tienen su propio nombre y 
la capacidad de manifestar su pensamiento. También, el espacio se 
muda al lado de nuestra realidad donde transcurre la vida cotidiana. 
La temática central de las fábulas de Palou trata de la vida íntima de la 
gente, el amor, pero con las diversas caras del amor incluyendo el 
fracaso, la desilusión y el desamor. En una entrevista, Palou ha seña-
lado cinco palabras en las que, según afirma, se encierra su búsqueda 
literaria: «La desilusión; el desamor, que es el mayor peso de la vida; 
la memoria, ya que estamos hechos de palabras y sólo como memo-
ria; el dolor, que es melancolía de la vida; y el humor, porque el 
verdadero humor literario es también reflexivo»23.  
   Estas cinco palabras también se encuentran en las fábulas de Pa-
lou expuestas a través de las conductas y del sentimiento de los ani-
males. Los lectores de Palou deben descodificar el mensaje obligado a 
toda fábula, ya que los textos no dan abiertamente el modelo de la 
 
21 Godínez, 2002, p. 60. 
22 «Pampa Hash es el seudónimo con el que Pedro Ángel Palou participó en el 
Premio de Narrativa Jorge Ibargüengoitia, 1991». Palou, 1991, p. 55.  
23 Rojas Urrutia, p. 1. Las comillas pertenecen al original. 
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vida o la moraleja que pretenden, sino solamente los rasgos escondi-
dos de la vida en el espacio de humor. Al final del relato, Palou lanza 
una pregunta a los lectores para que cada uno pueda llegar a su res-
pectivo final. También, muchas veces nos dan una sorpresa, puesto 
que los animales ya no son los que acostumbrábamos ver. Ahora son 
personajes que construyen textos para que los lectores vivan más 
activamente su lectura, en franca posición posmoderna. Como ha 
afirmado Lauro Zavala, «los presentes relatos no son representativos 
de autores posmodernos, pues no existe tal cosa. Lo que existe son 
lecturas posmodernas de la realidad, así como textos con característi-
cas posmodernas»24. Los animales de Amores enormes contienen rasgos 
posmodernos dentro del marco genérico de la fábula que constituyen 
una propuesta de un nuevo modelo dentro de las letras mexicanas e 
hispanoamericanas, en la línea renovadora del bestiario. 
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